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Vorwort

Ein schonendes Buch.

Es verschont den Leser, erspart ihm die Miihe des Auslesens. Es
befreit ihn von der Last, so zu tun, als ob ... Es erlaubt ihm, der
Versuchung nachzugeben, umherzublittern, riickwirts zu lesen,
kreuz und quer darin zu stobern. Schliefilich gibt es kein Buch,
das man mit nie nachlassender, stets gleichbleibender Aufmerk-
samKkeit lesen konnte. Moge also auch das zum Zuge kommen,
was sonst keine Erwdhnung findet: das dem Nichteinverstind-
nis entspringende, ungeduldige Umherblittern, die Unaufmerk-
samkeit, das Uberspringen von Worten und Gedanken, die zu-
weilen uniiberwindliche Langeweile. Oder gar das Herausreifien
der Blitter. Moge das Buch zerfallen. Schliefilich ist darin auch
die heimliche Freude iiber seinen eigenen Zerfall mit eingebaut.
Moge das, was sonst verhiillt bleibt, in seiner ganzen Nacktheit
hervortreten. Ein schonendes Buch. Es ldsst der Freude freien
Lauf. Befreit die Freiheit des Lesers. Mit gutem Gewissen auf-
zuhoren. Riickwirts zu lesen. Oder es nur in der Mitte aufzublat-
tern. Es erspart dem Leser, das Gihnen zu unterdriicken. Moge
er das Buch ruhigen Gewissens nach welchem Artikel auch im-
mer beiseitelegen. Womoglich fiir immer.

Es verschont Kleist. Vor der bedriickenden Last einer Mono-
graphie, dem Schreckgespenst einer Komposition, die sich vor-
nimmt, vom Aufbruch bis zur Ankunft alles umfassend und in
einem zu sehen. Vor der Klaustrophobie. Ihrer Gattung gemafy
und mit den ihr zur Verfiigung stehenden Mitteln versucht die
Monographie unweigerlich, einen Lebenslauf zu rekonstruieren,
ein Lebenswerk von Neuem erstehen zu lassen. Dabei nimmt sie
sich vor jenen Labyrinthen, Sackgassen, Misserfolgen, Fiaskos
und jenem hysterischen - STOCKEN in Acht, vor denen sie ihren
»Helden« keinesfalls bewahrt. Das schonende Buch verschont
also Kleist - erspart ihm den monographischen Sadismus, jene
lahmende Kilte des Ganzen, unter der er, solange er lebte, ohne-



hin genug zu leiden hatte. Jene als planmifig und logisch hin-
gestellte Einheit, jenes Unabidnderlichkeit suggerierende »Ent-
wicklungsbild«, das auf alles eine Erklirung sucht (und findet),
iiberall Pramissen und Folgen wittert. Es erspart ihm den Stem-
pel der Unabédnderlichkeit. Jenes Phantombild, das der Gattung
der Monographie Leben einhaucht, das wirkliche Bild - wie ein
Parasit — verstoft und seinen auserwihlten Helden unter dem
Deckmantel des Verstindnisses, der Annahme und der helfen-
den Deutung suggerierten ldeen zum Frafl vorwirft.

»For Godsake hold your tongue, and let me love«, schreibt
John Donne in einem Gedicht, dem er bezeichnenderweise den
Titel »The Canonization« gab. Lisst sich die Liebe kanonisieren?
Und lésst sich der Genuss, ja die Wonne des Lesens mit der Qual
und der miihevollen Arbeit der Deutung vereinbaren? Lisst sich
die Kanonisierung eines Werkes mit seiner unwiederholbaren
Einmaligkeit in Einklang bringen? Ich meine, ja. Doch muss man
dabei ebenso auf die Ausschliefilichkeit eines in der Wonne ge-
borenen und darin eintauchenden Lesegenusses verzichten wie
auf die Freudlosigkeit der Deutung. Das ist jedoch keine Frage
des Kompromisses. Im Gegenteil. Damit die Moglichkeit einer
liebevollen Besprechung geboren wird, miissen erst die Extreme
bis zur Voreingenommenbheit radikalisiert werden. Das Objekt der
Liebe muss, damit es wirklich zum Leben erwachen kann, erst
zu einem Objekt entarten. Erst auf dem Umweg grenzenloser
Fremdheit lasst es sich erobern. Die blofle Fremdheit (die seelen-
lose Interpretation) entspringt nicht der Liebe zum Werk und
fithrt auch nicht zur Liebe. Genauso wenig eignet sich jedoch
die schwirmerische Andacht zur Eroberung. Dafiir sind sowohl
Egoismus als auch Selbstaufgabe vonnéten. Man muss unver-
zeihlich objektiv werden und darf zugleich nicht der Versuchung
einer Vereinnahmung nachgeben. Man muss das Werk auf eine
Stecknadel spieflen - aber nicht um der Einreihung, Klassifizie-
rung und Systematisierung willen (damit ich, der Interpret, es
umbringe), sondern damit ich, der ich verglichen mit dem Werk
ein Halbtoter bin, an seiner ritselhaften Lebendigkeit teilhabe.

Anstelle einer Monographie also eher ein NETZ. Nicht um das
Werk und seinen Verfasser darin einzufangen, sondern im Ge-
genteil: um die Liebe zum Werk bewahren zu konnen. Genauer:
jene Energie, die die Voraussetzung der Liebe (der Bewunderung,
der Zuneigung, der Anhinglichkeit, der krankhaften Uberwilti-
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gung) ist. Um das Werk also kanonisieren zu konnen, ohne ihm
die Fesseln des Kanons anzulegen. Auch deshalb widersetzt sich
Kleists Werk der Gattung der Monographie. Denn eines der
Geheimnisse von Kleists Stirke liegt gerade in seiner Unféhig-
keit, sich in die vorhandenen literarischen Kanons einzuglie-
dern. Statt es »sich« in einem der bereits bestehenden Kanons
»bequem zu machen, schafft er einen neuen Kanon aus dem
»Nichts«. Er ist kein parasitirer, sondern ein lebenspendender
Schriftsteller. Statt die vorgegebene Tradition auszuschlachten,
schafft er selbst eine neue Tradition, die man jedoch - da sie sich
als unnachahmlich erwiesen hat - nicht einmal als Tradition
bezeichnen kann. Nicht er begibt sich in den Rahmen der Tra-
dition, sondern er holt die Tradition in seinen eigenen selbst ge-
schaffenen Rahmen hinein. Auch deshalb eignet er sich nicht fiir
die Rolle des Helden einer Monographie. Schiller oder Lessing
tun es umso mehr; eine Monographie iiber sie zu schreiben, ist
ebenso selbstverstindlich wie iiber Fielding, Balzac, Tolstoi oder
Thomas Mann. Nicht als ob nicht auch sie die Tradition um-
geformt und neue Kanons geschaffen hitten. Doch sie taten es
»aufbauend«, indem sie das System der bereits vorhandenen Tra-
ditionen und Kanons weiterentwickelten. Auch Kleist formt die
Tradition um - doch er baut sie nicht um, sondern reifit sie nie-
der. Er schafft einen neuen Kanon, indem er die Kanons zerstort.
Den Abbruch und die Zerstérung macht er gleichsam zur Vor-
aussetzung der Literatur. Nicht um die Literatur niederzureifien.
Im Gegenteil: um sie noch mehr zu verfestigen. Dabei handelt
es sich bereits um eine neue Art Literatur. Um eine, deren Fes-
tigkeit nicht mehr auf Kohirenz, sondern auf der schrecklichen
Gegensitzlichkeit und Spannung der Elemente beruht und die
deshalb so viele Risiken in sich birgt, weil Kleist von vornherein
nicht gewillt ist, diese Spannung zu l6schen oder abzuleiten.
Die Federn jener Autoren, die sich fiir eine Monographie eignen,
gravitieren schon immer einem solchen stillschweigend voraus-
gesetzten Mittelpunkt entgegen, der gleichsam die Voraussetzung
des Werkes ist. Dieser Mittelpunkt ist der Sitz des Autors selbst:
sein - RichtSTUHL, von dem er alles tiberblickt und alles in der
Hand hilt. Die Widerspriiche und Spannungen ebenso wie deren
Losung und Authebung. Auch Kleist hat einen solchen — Richt-
STUHL. Dieser befindet sich jedoch nicht auflerhalb des Werkes,
sondern in dem Werk selbst. Auch er sieht alles - aber seine Sicht
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ist keine Ubersicht; auch er hilt seine Hand iiber alles - aber
nicht alles in seiner Hand. Auch er registriert die von ihm er-
zeugten Spannungen und Widerspriiche; doch statt sie zu l6sen,
tiberlisst er sich ihnen, liefert er sich ihnen aus. Wodurch das
Werk jedoch - und darin liegt das Geheimnis dessen, dass er so-
gar beim Niederreifien einen Kanon errichten konnte - keines-
falls einstiirzt. Ja, nicht einmal bruchstiickhaft wird. Es ist um
nichts weniger fest als irgendein Werk Goethes oder Schillers.
Wie vor ihm Sterne oder nach ihm Kafka, Musil, Proust oder
Joyce gehort auch Kleist zu jenen, die durch Zerstoren schaffen.
Seine Werke werden gerade dadurch kohirent, dass jedes ihrer
Elemente auseinanderstrebt. Deshalb widersetzen sie sich dem
Zwang einer Monographie: Wihrend die Monographie zwangs-
laufig unter dem Bann der Hierarchisierbarkeit (dem Bann der
Enthiillung der Themen, Motive, Voraussetzungen, Ursachen,
Wirkungen, Verwandtschaften, Analogien, Ahnlichkeiten, Ge-
gensitze, Anndherungen, Entfernungen und Entsprechungen)
steht, versucht das NETZ die bei Kleist genauso offensichtliche
Kohirenz dadurch zu rekonstruieren, dass es sie zerstort - wie
auch Kleist die Worte, die die Knoten des vorliegenden NETZES
bilden, so in seine Geschichten und Dramen eingewebt hat, dass
er diese durch sie auch »zerschrieb«. Eine »konstruktive« Mono-
graphie ist zwangslaufig empfianglich fiir Zusammenhinge, Ver-
kniipfungen und Uberbriickungen; hingegen achtet das NETZ
auf seine »destruktive« Art vor allem auf das, was unerklarlich,
unlosbar, grundlos, irrational, widerspriichlich ist. Auf jene
hermetisch abgeschlossene Einheit verzichtend, die noch Kriti-
kern wie Cleanth Brooks vorschwebte, der als Titel seines be-
rithmten Buches einen Ausdruck aus dem oben zitierten Gedicht
von Donne wihlte (The Well Wrought Urn), versucht das NETZ
seine Liebe zu dem Werk gerade dadurch aufrechtzuerhalten,
dass es der vermeintlichen Einheit der analysierten Werke keine
Beachtung schenkt. Es erachtet die Kohdrenz als eine Utopie, die
nur dadurch zu erreichen ist, dass man sich zuerst radikal in ihr
Gegenteil vertieft. So wie der Weg zur Unschuld nach Meinung
des Erzéhlers in dem Aufsatz iiber das Marionettentheater nur
iiber einen erneuten Siindenfall fithren kann. Entlang der Be-
griffe des NETZES geht nicht in erster Linie die »Bedeutung« oder
»Botschaft« der Kleist-Texte auf (wenn ich eine Botschaft ver-
schicken will, gehe ich zum Postamt, sagte Hemingway), sondern

12



jene Kohirenz, die aus der Inkohirenz errichtet ist. Jene Logik
der Leidenschaft, die immer schon unlogisch - und dennoch un-
fehlbar und unabinderlich ist.

Das NETZ spaltet das Werk in winzige Splitter auf (es vermag
dies, da es kein literarisches Werk gibt, das sich nicht infolge sei-
ner unauflgslichen, inneren Gegensitze zu diesem Opfer anbote),
liefert jedoch keinen Schliissel zu seiner erneuten Zusammen-
setzung. Es bietet keine Mitte (keine letzte Erklirung, eindeu-
tige Losung oder Konzeption, der sich alles unterordnen liefie),
doch gerade deshalb verbannt es auch nichts an die Peripherie.
Die Worte, die es untersucht, verweisen nicht nur auf etwas an-
deres, sondern sind im entsprechenden Augenblick selbst end-
giiltige Auflerungen. Das, was sie »sagen, ist unanfechtbar. Sie
konnen sich nicht einmal gegenseitig herausfordern. Statt sich
einem »Gehalt« zu unterwerfen, werfen sie sich gegeneinander
und verdichten sich schliefflich zu den straffsten - und gespann-
testen - Schriften der Weltliteratur. Es gibt keine »dahinter-
liegende« Bedeutung, die sie aufrechterhielte - sie halten sich
selbst aufrecht. Das NETZ liefRe sich endlos weiterkniipfen, da
jeder neue Anlauf (jeder neue Artikel) immer neue, noch nicht
wahrgenommene Schichten zum Vorschein brichte und die be-
reits gesichteten zugleich unterminierte. Doch liefe es sich auch
jederzeit abbrechen, da es kein absehbares Ende, keine Losung,
kein endgiiltiges Urteil und keine Schlussfolgerung gibt. Im Ge-
genteil: Laufend zerfillt alles und tiberldsst das »Schlusswort«
der Heterogenitit. So wie Kohlhaas das leidenschaftliche Opfer
unversohnlicher Eigenschaften wird, projiziert auch das NETZ
miteinander unvereinbare Elemente {ibereinander. Wie die ba-
rocke Allegorie fiihlt es sich an den Bruch- und Passstellen, in
den Spalten der Literatur und der Existenz heimisch - im Stru-
del alles Irreparablen und Unwiedergutmachbaren. Deshalb
ist es auch extrem voreingenommen: Es wihlt willkirlich aus
Kleists Worten aus, tibergeht vieles, was andere zum Innehalten
zwinge, und verweilt manchmal auch dort, wo es unbegriindet
ist. Das NETZ totet (verbannt) den ihm unendlich {iberlegenen
Text. Doch nahme es das nicht auf sich, erschiene nicht auch
der Text selbst, Kleists (Euvre, wie ein Gewebe des Todes. Das
NETZ: das sich {iber dem Text ausbreitende Netz des Todes. Geis-
tesverwandte des Kleist-Netzes finden sich nicht unter den lite-
rarischen Monographien, sondern unter Worterbiichern wie
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dem Dictionnaire Critique, das in den 30er-Jahren als Beilage der
von Georges Bataille herausgegebenen Zeitschrift Documents er-
schien, oder dem von Robert Lebel und Isabelle Waldberg her-
ausgegebenen surrealistischen Encyclopaedia Acephalica (1947).
Beide Werke verfolgten das Ziel, sich auf dem Umweg des Todes
des Lebens zu bemichtigen.

Ein schonendes Buch. Ich lese Kleist. Das, was er mitteilen
will, und das, was er nicht erzidhlen will. Ich projiziere beides
iibereinander: Das ist das NETZ. Ich lese ihn - durch-lese ihn -
verlese mich. Ich lese ihn zu Ende, lese ihn aus, lese mich in ihn
hinein. Ich erwarte von ihm die Befreiung. Ich verschone nicht
nur den Leser, sondern auch Kleist, nicht nur die Literatur, son-
dern auch mich selbst. Ich erspare mir die fiir das Verfassen einer
Monographie zuweilen unerlisslichen geistigen Leerldufe, den
Zwang, auch das auszufiillen, was unausfiillbar, das zu tiber-
briicken, was uniiberbriickbar ist. Ich verschone mich selbst, er-
spare mir, den Gesetzen einer Gattung zu gehorchen, die mir in
diesem Fall gerade all diejenigen entzoge, denen ich mich nihern
mochte: Kleist, den Leser, die Literatur. Ich erspare mir also das
im Namen der Literatur ausgefiihrte Attentat. Dessen einziges
Opfer letztendlich nicht Kleist, sondern der Attentiter selbst
wire. Ich verschone mich also und erspare mir die geistige Kas-
tration.

Berlin - Budapest - Feldafing, 1996-1998
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ACH!

In Die Verlobung in St. Domingo schief3t Gustav seine Geliebte
Toni, halb verriickt vor Enttduschung, dass sie ihn hinters Licht
gefithrt hat, in die - BRUST. Obwohl er gerade dieser schein-
baren Tduschung verdankt, dass sie beide gerettet werden. lhr
bleibt keine Kraft, die Situation aufzuklaren. »Ach!« rief Toni,
und streckte, mit einem unbeschreiblichen Blick, ihre Hand nach
ihm aus: »dich, liebsten Freund, band ich, weil - -« (11 193) Ein
Aufschrei (Ach!) - eine Bewegung (das Ausstrecken der Hand) -
ein - BLICK (der - UNBESCHREIBLICH ist) - ein abgebrochener
Satz - dann zwei - GEDANKENSTRICHE lang Stille - und schlief’-
lich ein Ausrufezeichen. Die Sinnlosigkeit der Situation zeigt auch
das Bild des Textes selbst. Die beiden - GEDANKENSTRICHE und
das Ausrufezeichen deuten an, was nicht gesagt werden kann,
lassen das - UNAUSSPRECHLICHE als Bild spiirbar werden. Die
versammelte Verwandtschaft macht Gustav inzwischen auf sei-
nen Irrtum aufmerksam, worauf er sein Gesicht verdeckt — er
sieht nicht mehr, er hat keine Bilder mehr vor sich! - und auf-
schreit: »Oh! rief er, ohne aufzusehen, und meinte, die Erde ver-
sanke unter seinen Fiiflen« (ebd.). Dann streckt er die Hiande aus
diesem Abgrund empor und - UMARMT das Middchen, das noch
einmal, ein letztes Mal, spricht: »Achg, rief Toni, und dies waren
ihre letzten Worte: >du hittest mir nicht miftrauen sollen!« (Ebd.)
Da rauft sich Gustav erst die Haare, wiederholt dann, gleichsam
— UNBEWUSST und mechanisch: »[1]ch hitte dir nicht miftrauen
sollen«, und schiefit sich am Ende in den Kopf.

Kleists Figuren seufzen nicht dann auf, wenn ihnen die Worte
fehlen, sondern wenn sich diese in ihnen so aufgestaut haben,
dass sie gar nicht mehr sprechen kénnen. Sie wollen so vieles auf
einmal erzahlen, dass sie kein Wort mehr herausbringen. Dann
wird die Handlung fiir einen - AUGENBLICK durch ein wort-
loses (aber umso beredteres) Schweigen unterminiert. Das ACH
(zusammen mit einem Ausrufezeichen, - GEDANKENSTRICH
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oder Komma) unterbricht die Handlung
nicht nur in Form eines Seufzers (eines
Stohnens, Jammerns, Rochelns, Jauchzens
oder Aufschreis), sondern auch als typo-
graphisches Phinomen. Der Seufzer (Ach!)
ist ein Ausdruck jenes typisch Kleist’schen
Radikalismus, demgemaif sich die Situa-
tion nur dann klaren kann, wenn sie zuvor
unwiderruflich durcheinandergerit. Und
die Kldrung fiihrt meist zu einer endgiilti-
gen - VERWIRRUNG »auf hoherer Ebene,
mit Mord und verspritztem — HIRN an
den - WANDEN. Das bedingungslose — VER-
TRAUEN, das Gustav von Anfang an Toni ge-
geniiber verspiirt und das auch seine Liebe
zu ihr bezeugt, und das tiefe Misstrauen,
das ihn verblendet, bilden eine Zange, de-
ren Druck man nicht lange aushalten kann.
Weder Gustav noch Toni hilt ihn lange
aus. Diese Unertriglichkeit verdichtet sich
im ersten »Ach!«. Darin findet die Unbe-
schreiblichkeit der Situation, die sich schon
in Tonis — BLICK widerspiegelt, ihren Wi-
derhall. Gustav sieht diesen — BLICK, und
die Erde unter seinen Fiilen gerit ins Wan-
ken. Und wihrend er »oh« ruft, ertont das
zweite »Ach« der tédlich verwundeten Toni
gar nicht mehr aus ihrem Hals, sondern aus
jenem Schlund, aus dem ihr niemand mehr
heraushelfen kann. Das »Ach« ist nicht ein-
fach der Widerhall des Todes, sondern das
Gerdusch jener Reibung, die das Hinabrut-
schen in den Schlund des Todes begleitet.
Das war nicht immer so. Im friithen, 1799
entstandenen Aufsatz tiber das Gliick findet
sich fiinfmal das »Achg, doch dient es, wie
auch der Titel des Aufsatzes zeigt (Aufsatz,
den sichern Weg des Gliicks zu finden und un-

»Ach es liegt in der

gestért — auch unter den grfiten Drangsalen Tugend eine geheime

des Lebens - ihn zu geniefien), jedes Mal zur
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Stiarkung des - VERTRAUENS und Steige-
rung der Begeisterung. Auch erweitert es
nicht den Horizont des Lesers und bleibt
somit ein blofRes Fiillwort. Das erklirt sich
durch Kleists damalige Unselbststdndigkeit.
Er tibernimmt und erlernt die im Aufsatz
geduflerten Gedanken mit einer solchen in-
neren Einfithlung, dass er sich formlich in
sie verliebt; da er jedoch unfihig ist, die Ge-
danken der Aufklarungsphilosophie, die er
als gehorsamer Schiiler wiederholt, weiter
zu vertiefen, versucht er, Tiefe und Origi-
nalitit durch Begeisterung und einen sen-
timentalen Ton zu ersetzen.

Eine der Folgen seiner sogenannten
—> KANT-KRISE wird gerade darin bestehen,
dass Kleist lernt, mit den Seufzern sparsam
umzugehen. Er gebraucht sie nicht seltener,
sondern distinguierter: zumeist in solchen
Grenzsituationen, in denen das »Ach!«
nicht einfach eine Leere ausfiillt, sondern
selbst zur »Leere« wird, zu einer unausfiill-
baren Liicke im Gesprich.

Als Agnes in Die Familie Schroffenstein
im - AUGENBLICK ihres Todes aufschreit:
»Achl« (2569), handelt es sich um eine thea-
tralische Routinesituation. Doch dieses
»Achl« setzt nicht nur ihrem Leben ein
Ende, sondern beschliefit auch die Kette
von Irrtiimern, Missverstindnissen, Tdu-
schungen und Verdichtigungen. Am Ende
des ersten Aktes von Das Kdthchen von
Heilbronn verspricht Kiathchen dem Gra-
fen, ihm in allem gehorsam zu sein. Als
er ihr befiehlt, zu ihrem — VATER heim-
zukehren, antwortet sie: »Ich habe es dir
versprochen« (646) - und fillt sofort in
—> OHNMACHT. Und als sie nach einigen
Minuten zu sich kommt, sagt sie blof3:
»Ach!« (65) Ihre Liebe kann sie fiirs Erste
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den Menschen iiber
sein Schicksal erhebt,
in ihren Trinen rei-
fen hohere Freuden,
in ihrem Kummer
selbst liegt ein neues
Gliick. Sie ist der
Sonne gleich, die nie
so gottlich schon den
Horizont mit Flam-
menrote malt, als
wenn die Nachte des
Ungewitters sie um-
lagern.« (11. 305-6)
Ein paar Jahre spiter
wird das »Ach« aus
den »Nichten des Un-
gewitters« erklingen,
ja, sich selbst in die
Nacht verwandeln,
die von der geheimen,
gottlichen Kraft nicht
mehr zu unterschei-
den sein wird.



nur dadurch beweisen, dass sie ihm gehor-
sam ist, wodurch sie sich jedoch von der Er-
filllung ihrer eigenen Sehnsiichte entfernt.
Das »Ach!« und die > OHNMACHT sind ein
Ausdruck dieser selbstzerstorerischen Ges-
te: Kiathchens Seele bricht hier formlich
entzwei. In Prinz Friedrich von Homburg
schrickt Natalie (die von Kleist tibrigens
allzu sehr im Hintergrund gehalten wird),
mit der Todesangst des Prinzen konfron-
tiert, vor seiner Furcht zuriick. Natalie, die
bis dahin in vielem an die ebenfalls ver-
wirrte Chimene aus Corneilles Cid erinnert,
wird mit einer unlésbaren Situation kon-
frontiert, wie sie der Cid seiner Heldin er-
spart.

Nicht die Taktiken zur Bewiltigung des
Lebens sind fiir sie unlosbar, sondern der
Sinn des Lebens selbst erscheint ihr vor-
iibergehend fraglich. Wihrend sie dem
Kurfiirsten von der Todesangst des Prin-
zen berichtet, seufzt sie sieben Mal (!) auf.
Sie hitte nicht geglaubt, dass jemand so
tief sinken konne, sagt sie und behauptet
felsenfest: »[S]o zermalmt, so fassungslos,
so ganz / Unheldenmiitig trife mich der
Tod, / In eines scheufllichen Leun Gestalt
nicht anl« (1171-3) Aber ihre stolze Rhetorik
beweist gerade das Gegenteil dessen, was
sie sagt: Erst in dem — AUGENBLICK, als
sie tiber den Tod spricht, wird ihr bewusst,
dass auch sie einst wird sterben miissen
und sie keine Ahnung hat, wie sie sich
dann verhalten wird. Es folgt ein - GEDAN-
KENSTRICH (eine Pause) und dann ein mit
einem erneuten Ausrufezeichen endender
Satz: »— Ach, was ist Menschengroéfie, Men-
schenruhm!« (1174) »Ach!«, sagt sie und
wichst, wihrend sie glaubt, vom Helden des
Dramas noch nie so weit weg gewesen zu sein,
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Auch Homburg er-
innert an Rodrigo aus
dem Cid: Auch dieser
siegt in einer Schlacht
ohne den Befehl

des Konigs (1V. Akt,

3. Szene), der ihm
genauso verzeiht wie
der Kurfiirst Hom-
burg.

»Eine Schwiche
(fatigue) so alt wie die
Welt, die Empfindung
der Last des eigenen
Korpers, ein Gefiihl
unglaublicher Zer-
brechlichkeit, das

ein vernichtender



zu thm empor. Das »Achl« deckt nicht nur
die Zerrissenheit der Seele auf, sondern ist
auch ein hervorragendes dramaturgisches
Mittel.

In Penthesilea »dosiert« Kleist die »Achs«
am liberlegtesten. In 14 von 16 - FALLEN er-
klingen sie aus dem Mund der Protagonis-
tin, zumeist als Ausdruck abgrundtiefer Er-
schopfung.

Die gleichzeitige Bewegung des Stiirzens
und Steigens macht sie in der Seele so zer-
rissen (»Ach, meine Seel ist matt bis in den
Tod!«, 1237), sie veranlasst sie auch, gerade
Achilles zu zerfleischen, der allein sie am
Leben erhalten konnte. Indem sie Achilles
totet, zerreifdt sie ihre eigene Seele.

Im 24. Auftritt steigert Kleist die Span-
nung mit einer in der Dramenliteratur bei-
spiellosen Kiithnheit bis an die Grenzen des
Ertriglichen, indem er Penthesilea nicht
zu Wort kommen ldsst. Obwohl sie stin-
dig anwesend ist, sagt sie nichts, sondern
lasst, verziickt und bewusstlos - und doch
wach -, die anderen {iiber ihre schreckliche
Tat sprechen. Und als sie zum ersten Mal
spricht, sagt sie verstindlicherweise nur:
»Ach Prothoel« (2828) Und danach vermag
sie das Elysium von der hinfilligen und ge-
brechlichen - WELT ebensowenig zu unter-
scheiden wie den - KUSS vom Biss und das
Leben vom Tod.

Und da ist natiirlich noch das berithm-
teste »Achl« der Weltliteratur, Alkmenes
Seufzer, diese letzte »Auflerung« in Amphi-
tryon, dieses Verstummen, das ebenso be-
redt ist wie das Schweigen des Volkes am
Ende von Puschkins Boris Godunov, das
hier jedoch nicht nur eine politische, son-
dern auch eine existenzielle Bedeutung
hat. Schon Jean Paul hat dazu notiert, es
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Schmerz wird, ein
Zustand schmerz-
hafter Gefiihllosig-
keit, eine Art in der
Haut lokalisierter
Gefiihllosigkeit, die
mir keine Bewegung
verbietet, sondern das
innere Gefiihl eines
Gliedes verandert
und der schlichten
aufrechten Haltung
den Wert einer sieg-
reichen Anstrengung
verleiht.« (Antonin
Artaud: Der Nabel des
Niemandslands, 56)



»wiirde zu viel bedeuten, wenn es nicht
auch zu vielerlei bedeutete« (LS 177). Bei
Moliére hitte ein solcher Seufzer einen
unmissverstandlich erotischen Unterton,
was die Harmlosigkeit der Geschichte noch
unterstreichen wiirde. (So wie Lucindes
simulierte Seufzer in Der Arzt wider Willen -
»Han, hi, hom, han, han, hi, hom« [11. Akt,
4. Szene] - der komischen Wirkung dienen.
Vgl. Didi-Huberman, 271-2.)

Bei Kleist hingegen handelt es sich um
einen Ausdruck totaler - VERWIRRUNG.
In diesem Seufzer erlischt ihre Liebe zum
sterblichen Gatten, wahrend ihre Liebe
zum unsterblichen — GOTT ihr Ziel ver-
fehlt. Das Misstrauen ufert ins Metaphy-
sische aus. lhre ihr ganzes Wesen zerspren-
gende — BEGIERDE, die von einem - GOTT
(genauer: dem - GOTT) geweckt wurde, hat
nach dem Zusammenbruch des - GottVER-
TRAUENS nichts mehr, worauf sie sich rich-
ten konnte.

Die — BEGIERDE entweicht ins Nichts
(vielleicht in das gleiche Nichts, in das
der Kurfiirst am Ende des ersten Auftritts
von Prinz Friedrich von Homburg den Prin-
zen — DREIMAL entlidsst?), wihrend dieses
Nichts Alkmenes Wesen auszufiillen be-
ginnt. Auch daher ist ihr Seufzer wie der
Seufzer eines Automaten: mechanisch und
bar jeder Seele.

In Alkmenes letztem Seufzer wird nicht
einfach die Liebe durch den Schmerz er-
setzt. Ginge es nur darum, liele sich das
»Ach!«, wie die vielen »Achs« in der Litera-
tur des Sentimentalismus, bruchlos in die
Ordnung der Sprache einfiigen. Alkmenes
Seufzer jedoch unterminiert die Allmacht
der Sprache: Der sterbliche Gatte und der
unsterbliche - GOTT versuchen gemein-
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Beim Erscheinen

von Amphitryon 1807
zitiert August Klinge-
mann den Schluss
der Moliére-Fassung:
»Sur telles affaires
toujours / Le meilleur
est de ne rien dire«
und stellt ihn Kleists
stillem und tiefsinni-
gem »Achl« gegen-
tiber, »wo Unschuld
und Siinde in den
kleinsten Laut zu-
sammenschmelzen.«
(LS 176)

»[A]ls der Gott oder
vielmehr - da es sich
um einen christlich
umgedeuteten Jupiter
handelt Gott in seine
Heimat zuriickkehrt,
verkehrt sich die un-
nennbare Lust, die er
ihr schenkte, in einen
ebenso namenlosen
Schmerz.« (W. Kitt-

ler, 79)

Olympia, das Auto-
matenmidchen in
E.T.A. Hoffmanns
Der Sandmann ant-
wortet auf alles mit
einem bloflen »Ach,
ach, ach...l«, was ein
Ausdruck ihrer Leb-
losigkeit, fiir Natha-
niel jedoch der Beweis
allerhochsten Lebens
ist. (Vgl. W. Kitt-

ler, 54-5) Es ist nicht
ausgeschlossen, dass
Hoffmann, der 1811
die Kulissen fiir die
Bamberger Auffiih-



